
стороны театра здесь отсутствует совер­
шенно. Оценивать, так или иначе отно­
ситься к якобы об’ективно показывае­
мой действительности — дело зрителя: 
пусть он ѳтям занимается, если хочет.

Дело театра — вызвать сочувствие к 
каждому герою, заставить зрителя со­
переживать ему и, таким образом, при­
близить героя к зрителю, сделать его 
душевно-близким зрителю, родным. «Ге­
рои» это те же люди, которые сидят в 
зрительном зале. Зритель приходит в 
театр и находит там на сцене своих 
друзей, своих добрых знакомых, своих 
родственников: мать, брата... К. С. Ста­
ниславский радовался тому, что зри­
тель ходит в Художественный театр на 
«Трех сестер» или «Дядю Ваню» не как 
в театр, а как в гости к Прозоровым 
или к Войницким. Театр .превращается 
в гостиную (удобную и уютную), где 
сидит одна большая семья, — и дей­
ствующие лица пьесы, и зрители, и 
толкуют о своих делах н нуждах, ра­
достях и печалях ррссийской интелли­
генции. Здесь нет ни правых, ни ви­
новатых, — каждый по-своему прав, 
здесь нет ни «положительных», ни «от­
рицательных»: все люди, все челове­
ки...

Идеалистический индивидуализм, рас­
сматривающий человеческую психику, 
как замкнутую, в себе самодовлеющую 
ценность, «общечеловеческая» мораль, 
как этическая основа, из которой стро­
ится образ (отсюда моральное оправда­
ние образа) «внеклассовый», об’ектив- 
пый, и, как следствие его, пассивное 
отношение к действительности, и. сле­

довательно, полная аполитичность, — 
вот наиболее характерные признаки, 
разумеется, глубоко классовой социаль­
но-философской установки натурально- 
п синологической театральной школы.

Отсюда ряд последствий театрального 
порядка.

Во-первых, натурализм, убивающий 
всякую театральность, примат психоло­
гического содержания над формой, т.-е. 
суб’ективного над об’ективным («психо­
логизм»).

«Первый период постановок Стани­
славского — подражание ыейнинген- 
цам» — говорит Вахтангов, — «второй 
— чеховский театр (принцип ыейнин- 
геицев перенесен на внутреннюю сущ­
ность ролей — переживания) — тот 
же иадураліизм» *).

Во-вторых, вытекающее отсюда одно­
образие приемов сценической интерпре­
тации различных пьес различных авто­
ров. Поскольку для натурально-психо­
логической школы единственным крите­
рием верного и ложного искусства была 
жизненная правда, фотографическая 
верность оригиналу, взятому из дей­
ствительной жизни, постольку этот 
театр и не мог создать многообразия 
театральных форм, рождающихся пу­
тем творческой деформации образов 
действительности. «Все натуралисты 
равны друг другу, — говорит Вахтан­
гов, — постановку одного можно при­
нять за. постановку другого» *)• Тот спо­
соб разрешевшя быта, (который давал 
Художественный театр, пс рождает ху­
дожественного произведения, потому что

там нет творчества. Там есть только, тон­
кий, умелый, острый результат наблю­
дений за жизнью8).

Так как актерское «переживание» 
являлось для натурально-психологиче­
ской школы самодовлеющей целью ис­
кусства, то и все методологические 
усилия, вся та гениальная педагогиче­
ская изобретательность, которой обла­
дает К. О. Станиславский, естественно, 
были направлены на то, чтобы добиться 
этого переживания от актера.

«Процесс переживания является глав­
ным моментом творчества и первой за­
ботой артиста», — говорит Станислав­
ский в 1911 году. В этой плоскости он . 
не признавал в то время никаких ком- і 
промиссов. Он так же, как Сальвинн, } 
считал, что «актер должен чувствовать 
волнение при каждом исполнении ро­
ли. тазпюлпвгет. ли ои ее одни или тыся­
чу раз», но он ікятерорігчеави огсказылкил- 

9ся іпіризнать вместе е  Оаихввини, что 
«между сценическим и естественным пе­
реживанием существует разница», что 
артист, «плача и смеясь, наблюдает 
свой смех и  слезы» и таким обрааом 
живет «двойственной жизнью» на сце­
не. Он отверг тезис Сальвинн о том, что 
искусство актера состоит именно в этом 
равновсспп между жнзиыо и игрой. Он

’) Дневник Е. Б. Вахтангова, 26 мар­
та 1921 г.

-») Беседы Е. Б. Вахтангова с учени­
ками, 1922 г.

а) Беседы К. С. Станиславского с мо­
лодежью МХТ, записанные Е. Б. Вах­
танговым, 1911 Г.

I
 требовал «полного физического и ду­
ховного переживания» и не считая 
нужным платить какую бы то ин был» 

'«лань условностям»5).

1 Посмотрим же теперь, каким образом 
і специфическая природа театрального ис- 
! кусства, т.-с. свойства того материала, 

с которым имеет дело театральный ху­
дожник, оказывала свое влияние на 
творческий метод натурально-психоло­
гической школы

4

! Материалом в сценическом искусстве 
является актер — живой человек. Пе­
реживания актера по Станиславскому, 
главное. Следовательно, овладеть мате­
риалом — значит добиться возможно­
сти по произволу в любой момент вы­
звать в актере любое живое чувство. Но 

►чтобы таким образом овладеть матери­
алом, нужно его изучить, нужно его по­
знать. у  Станиславский ищет путей л 
Познанию человеческой пспхпки, к по­
знанию тех законов, которые управля­

е т  эмоциональной жизпью человека. 
Юн ищет указаний п науке, изучает пси­
хологию, но много ли может дать для 

ействительного нозпапип природы пси- 
ичсскпх .явлений идеалистическая пси­

хология, Построенная на основе субъек­
тивного метода? Он ищет указапий да­
же у индусских йогов, и, действительно, 
кое-чему у  них научается, поскольку те, 
Стремясь к  умерщвлению в человеке ка­
кой бы то ни было жизненной активно­
сти, были этой своей задачей принуж-

—

даны к основательному экегшримектн- 
рованню в области человеческой пси 
хофизколоші и в 'результата этого эк­
спериментирования приходили иной раз 
к  ОФкрмтагю весьма существенных 
свойор-і ниихофігзполоппчеіокой орга­
низации человека. Иогоии найдем рл.« 
приомов (окіііатеяьагого овладения без­
личными отч̂ хймдю психофизиологи­
ческой «ргппнгсзации человека, напри- 
мер, опиіадемио телом, ©нимаинем, ію­
лей. интуицией; эти ивриемы исполь­
зовались нота, ібвяумеотся, для своих 
особых, ©осьма чуждых не только нам. 
но и Стоипсдаівсюому, целей, — послед­
ний пытался только пршмепвнть эта 
приемы для иных, своих целей.

Однако, разумется, не ноги были глав­
ным источником, из которого черпал 
Станиславский. Такими источниками 
были, во-первых, наблюдения над твор­
ческой практикой целого ряда выдах>- 
щкхся актеров и, во-вторых, собствен­
ный творческий (актерский и режис­
серский) опыт. На основании собствен­
ного творческого опыта, эмпирическим 
путем, К. С. Огаппнславский ирнпгел к  
целому ряду' гениальных открытий, на­
ходящих себе в настоящее время пол­
ное подтверждение со стороны матери­
алистической науки.

Что же произошло в результате? В 
результате стал завязываться целый 
клубок противоречий. Изучая на опыте 
своей творческой практики подлинную . 
природу человека обнаруживая подлин­
ные, психо-фнзиологнческие законы че­
ловеческого поведения, Станиславский

не мог не иритти к противоречию со 
своими собственным я априорными твор­
ческими установками. Имея в своей 
практической работе дело с актером. <• 
живым человеком, т.-е. в сущности нс с 
чем иным, как с язу-овом чіьгеоко-оргади- 
зопоккоЛ материя, м, стало быть. (Посто­
янно сталкиваясь с действием об'екіки­
но существующих законов, которым эта 
материя подчинена, Станиславский-ока­
зывался вынужденным с этими закона­
ми считаться, их познавать, ими пользо­
ваться для того, чтобы добиться тех це­
лей, которые он перед собой ставил. По 
эти цели, будучи в существе своем иде­
алистическими, неизбежно должны бы­
ли каждый раз вступать в конфликт с 
эмпирическим путем обнаруженными 
законами материалистической природы 
человека. Вот корень того обстоятель­
ства, что Станиславский так часто про­
тиворечит самому себе.

Смысл искусства Станиславский ви­
дит в раскрытии внутренней жизни 
действующих лиц, т.-е. суС’ектнвной 
стороны человеческой лячпости. Но 
творческий опыт приводит его к форму­
ле: «работать над ролью, значит мекать 
отношения». Отсюда вытекает об’ежтив- 
но правильный взгляд па оораз, как 
па комплекс его отношений к окружаю­
щей среде. Отсюда уже недалеко до 
признания того., что самым существен­
ным в образе является не суб’ектнвнаи 
сторона его жизни, а об’ективные. его 
свяли и отношения. Суб'ектнвная же 
сторона-переживания образа. — это тот 
снпгалі.по-служебкый аппарат, с помо-
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